VIDEO-DRONE: dźwięk we wczesnych pracach Billa Violi by Pitrus, Andrzej
87PRZEGLĄD KULTUROZNAWCZY
 NR  1 (7) ROK  2010
Andrzej Pitrus
VIDEO-DRONE: dźwięk 
we wczesnych pracach Billa Violi
Sztuka nowych mediów, choć – jak mogłoby się wydawać – kładzie nacisk przede 
wszystkim na wizualność, zakorzeniona jest w sferze dźwięku. Nie tylko dlatego, że wielu 
jej pionierów, jak np. Nam June Paik, odebrało wykształcenie muzyczne czy wręcz zaj-
mowało się muzyką, ale także dlatego, że to właśnie koncepcje kompozytorów w sposób 
fundamentalny zaważyły na kształtowaniu się tożsamości elektronicznej sztuki. Bez wąt-
pienia jednym z największych autorytetów dla artystów wykorzystujących media elektro-
niczne stał się John Cage. To właśnie dzięki wspomnianemu już koreańskiemu klasyko-
wi media artu, idee amerykańskiego awangardzisty zostały twórczo wykorzystane także 
poza obszarem muzyki.
John Cage pozostawał początkowo pod wpływem swego mistrza Arnolda Schönber-
ga, by później, inspirując się twórczością Erica Satiego oraz filozofią i sztuką Wschodu, 
zbudować własny muzyczny świat, stanowiący alternatywę dla serializmu – jednego z do-
minujących kierunków w muzyce XX-wiecznej. Cage wprowadził do muzyki przypadek, 
stając się tym samym ojcem aleatoryzmu, zwrócił także uwagę na wymiar performatyw-
ny utworu muzycznego, dokonując – w słynnym 4.33”– redukcji dzieła do czystego „per-
formance”. Jego ulubioną techniką było także preparowanie instrumentów, dzięki któ-
rego mógł łączyć elementy zachodniej i wschodniej tradycji. Muzyka zapisana na 
papierze nutowym stawała się w jego kompozycjach jedynie punktem wyjścia dla osta-
tecznej formy, powstającej także w wyniku działania przypadku.
Koncepcje Cage’a do dziś obecne są w sztuce nowych mediów. Aleatoryczność i per-
formatywność dzieła zyskują odbicie w sztuce interaktywnej, w której dzieło nigdy nie 
jest takie samo, jego charakter zależy od działań odbiorcy, a także w dużej mierze – od 
przypadku, a także zastosowanej technologii. Preparowanie instrumentów, zwracające 
uwagę na fakt, że artysta oferuje słuchaczowi nie tylko samą muzykę, ale także obiekt, 
którym może być np. odpowiednio przygotowany fortepian, znalazło odbicie w strategiach 
artystów pracujący w oparciu na idei swoistej dwupoziomowości dzieła sztuki. Obiekt 
skonstruowany przez twórcę jest bowiem sam artefaktem, ale staje się także platformą, 
na której nadbudowywane są dalsze wymiary dzieła – interaktywne lub nie. Zawsze 
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Sfera dźwięku i muzyki jest niezwykle istotnym komponentem twórczości Billa Violi, 
choć w wielu jego pracach brak ścieżki audio. Inne, łączące obraz z dźwiękiem, bardzo 
często czynią ten ostatni bohaterem pracy, lub eksplorują zależności między dwoma 
podstawowymi sferami utworu audiowizualnego. W ostatnich latach artysta zaintereso-
wał się także projektami wizualno-muzycznymi, podejmując współpracę z rockową grupą 
Nine Inch Nails, a także z reżyserem teatralnym Peterem Sellarsem, dla którego zrea-
lizował wideo do spektaklu Tristan i Izolda. Niezależnie od sposobu istnienia dźwięku 
w dziele Viola nigdy nie był ilustratorem, nie tworzył artystycznych „wideoklipów”, wyka-
zując się wielkim zrozumieniem kwestii związanych z ontologią dźwięku i elektronicz-
nego obrazu. 
Choć wiele najnowszych prac artysty wydaje się bogatsza w sferze dźwiękowej, niż 
jego realizowane w latach 70. single channel videos, to właśnie we wczesnej twórczości 
znajdziemy najciekawsze przykłady utworów pozwalających zrozumieć – zauważane przez 
samego Violę – korespondencje między dźwiękiem, muzyką i elektronicznym obrazem 
wideo. Wynika to być może z faktu, że w okresie tym sztuka amerykańskiego twórcy 
miała zdecydowanie bardziej „konceptualny” charakter, niż w okresie zapoczątkowanym 
przez pracę The Passing (1991), w którym do głosu dochodzą także akcenty zakorzenio-
ne w sferze emocji. Użycie cudzysłowu wydaje się przy tym o tyle uzasadnione, że Bill 
Viola nie należy do ściśle rozumianego kręgu sztuki konceptualnej. W jego realizacjach 
z lat 70. dochodzą jednak do głosu pewne tropy bliskie konceptualistom.
Dla zrozumienia miejsca dźwięku w pracach Amerykanina ważne jest przywołanie 
jego teoretycznych rozważań – Viola jest bowiem „artystą piszącym”. Co więcej, jego 
refleksje to nie tylko notatki twórcy, ale także teksty przynoszące rozbudowane, spójne 
i skończone koncepcje mające moc wyjaśnienia nie tylko jego dzieł, ale także dociera-
jące do prawidłowości o bardziej ogólnym charakterze. 
Jednym z ważnych tropów, które znajdziemy w pismach autora The Reflecting Pool, 
jest kwestia tożsamości obrazu wideo. Wątki te podsumowuje Maria Brewińska:
Wideo nie należy mylić z filmem. Film wywodzi się od fotografii, powstaje z zapisu 
wielu stopklatek budujących wrażenie ciągłego przepływu obrazów w ruchu (i dlatego ist-
nieje wyłącznie w trakcie projekcji), podczas gdy wideo rejestruje ciągłość naszego widzenia 
– płynny obraz, nie podzielony na pojedyncze kadry, składające się dopiero w całościowy 
obraz podczas projekcji. Bill Viola doskonale widzi te różnice. Porównuje też zapis obrazu 
wideo z zapisem audio i techniką nagrywania za pomocą mikrofonu, przez co właśnie wyda 
się ono bliższe nagraniom dźwięków i muzyki niż technice filmowej. Wprost nazywa wideo 
„życiem”, między innymi ze względu na jednoczesność i równoległość zapisu i rzeczywistego 
dziania się. Słowo wideo dokładnie więc oddaje naturę tego medium1. 
Zauważony przez Brewińską wątek ma być może charakter najbardziej podstawowy. 
W takim rozumieniu film oparty jest na atomizowaniu i strukturowaniu – już na naj-
1 M. Brewińska, Świadomość medium, w: Bill Viola, red. eadem, Warszawa 2007, s. 78.
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bardziej prymarnym poziomie – natomiast wideo buduje swoją odrębność w oparciu na 
ciągłości, nieustającym przepływie zbliżającym się charakterem do analogowej rejestracji 
dźwięku, w której fala odzwierciedlana jest przez inną falę – identyczną, jeśli pominąć 
kwestię nieuniknionej degradacji, do której dochodzi podczas zapisu na taśmie lub innym 
nośniku2.
Viola idzie jednak dalej i precyzuje swoje poglądy, wskazując nie tylko na fakt, że 
wideo w swej naturze wywodzi się z rejestracji audio, ale także na to, iż jest ono kon-
sekwencją myślenia wywodzącego się z konkretnej tradycji muzycznej. W tym obszarze 
poglądy Violi zbieżne są fascynacjami Johna Cage’a. Wideo, zdaniem twórcy, pozostaje 
bowiem w ścisłej korelacji z muzyką Wschodu, zwłaszcza zaś z tradycją hinduską – nie 
tylko ściśle muzyczną, ale także filozoficzną. 
Swój złożony koncept Bill Viola przedstawił w sposób najpełniejszy w eseju The 
Sound of One Line Scanning, dostępnym w antologii Reasons for Knocking at an Empty 
House3. Zwraca on w nim uwagę na to, że obraz wideo nigdy – w przeciwieństwie do 
filmu – nie może zostać w pełni unieruchomiony. Nie ma prawdziwej „stopklatki”, bo 
nawet gdy naciśniemy stosowny przycisk odtwarzacza, na monitorze nadal będzie miało 
miejsce skanowanie. Strumień elektronów będzie w nieustannym ruchu, zachowując 
niezmienną częstotliwość odświeżania monitora. Obserwacja ta prowadzi autora do cie-
kawego porównania. Broadcast is a type of drone4 – pisze Bill Viola. „Transmisja wideo 
jest rodzajem buczenia” – należałoby, niezbyt zgrabnie, przetłumaczyć tę frazę. Drone 
to jednak nie tylko buczenie (niezbyt dobrze kojarzące się w języku polskim), ale także 
po prostu jednostajny dźwięk zachowujący w sposób ciągły ustaloną częstotliwość, wibra-
cja. Ta analogia między ustaloną częstotliwością wideo5 a dźwiękiem prowadzi artystę 
do innych analogii, w których zestawia ze sobą dwie tradycje muzyczne. 
System zachodni jest, zdaniem Billa Violi, oparty na ciągłym nadbudowywaniu. Punk-
tem wyjścia dla muzyki jest cisza, co doskonale rozpoznał we wspomnianym wcześniej 
4.33” John Cage. To na „płaszczyźnie” ciszy powstaje muzyczny „obraz”, będący rodza-
jem dźwiękowej architektury, w której możemy wyróżnić poszczególne elementy większej 
struktury – od najmniejszych do większych, wchodzących ze sobą w różnego rodzaju 
zależności. Inaczej jest w muzyce indyjskiej, która oparta jest na subtrakcji. Doskonale 
2 Dziś różnice te mogą być niemal niesłyszalne, lub – dla niektórych – po prostu niesłyszalne dzięki zasto-
sowaniu urządzeń klasy hi-end. Choć w latach 70. nie były one jeszcze dostępne, rozumowanie Violi i tak 
jest prawidłowe. Dźwięk zapisany na taśmie jest bowiem w sensie ontologicznym tym samym, co dźwięk 
dobiegający z natury, np. wytwarzany przez instrument muzyczny. W obydwu wypadkach mamy bowiem 
do czynienia z falą pozbawioną jakiejkolwiek ramy modalnej. 
3 B. Viola, Reasons for Knocking at an Empty House, Cambridge 1995, s. 153–168. 
4 Ibid., s. 160. 
5 W systemie PAL wynosi ona 50 Hz, w amerykańskim NTSC natomiast – 60 Hz. Stąd dodatkowe sko-
jarzenie z „buczeniem”, a nie tylko z ciągłym dźwiękiem o niezmiennej częstotliwości. Gdyby wartości 
te zastosować do fali dźwiękowej, otrzymalibyśmy właśnie jednostajny, buczący dźwięk, rozpoznawany 
przez człowieka jako bardzo niski ton.
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ilustruje to sposób działania instrumentu zwanego tambura (tampura). Określany jest 
on mianem „drone instrument”, co wynika z jego konstrukcji oraz techniki gry. Tambu-
ra to rodzaj lutni mającej najczęściej pięć strun strojonych unisono. Grający wydobywa 
z nich jednostajny dźwięk, który słyszalny jest, dzięki wzajemnemu pobudzaniu się strun 
i obecności pudła rezonansowego przez cały czas trwania utworu. Elementy wariantyw-
ne wprowadzane są dzięki obecności pozbawionego progów gryfu pozwalającego swo-
bodnie kształtować wysokość dźwięku, który zawsze jednak jest wyższy niż ten, który 
jest punktem wyjścia kompozycji.
Porównanie przywołane przez Violę można rozbudować, analizując sposób, w jaki 
wideo generuje efekt koloru. Jest on uzyskiwany dzięki mieszaniu trzech barw: czerwo-
nej, zielonej i niebieskiej. Jeśli nasycenie wszystkich składowych osiągnie sto procent, 
na monitorze uzyskamy barwę białą, a więc – w pewnym sensie wyjściową. Białe płótno 
jest dla malarza jedynie bazą – nie przedstawia nic poza samym sobą i staje się płasz-
czyzną, na której mogą dopiero pojawić się kształty uzyskane dzięki użyciu pigmentów. 
Podobnie w wideo – biały ekran jest jedynie manifestacją obecności włączonego moni-
tora. Obraz pojawia się na zasadzie subtrakcji: kiedy wszystkie barwy osiągną zerowy 
poziom nasycenia, monitor przestanie emitować światło i stanie się czarny. Jest to niejako 
przeciwieństwo starszej techniki wykorzystywanej w druku, gdzie kolor uzyskuje się na 
drodze dodawania. Technika addytywna polega na nakładaniu trzech transparentnych farb 
i – dla uzyskania lepszego efektu pokrycia papieru – jednej dodatkowej warstwy czarnej. 
Kolor ten można jednak także uzyskać, mieszając składowe (C – cyan, M – magenta, 
Y– yellow), doprowadzając do ich całkowitego nasycenia.
Wideo koresponduje więc z dźwiękiem jako takim, będąc – w odróżnieniu od kina 
– ciągłym przebiegiem, a nie efektem swoistego samplowania. Sytuację może wprawdzie 
komplikować wprowadzenie wideo cyfrowego, które – np. zdaniem Lva Manovicha6 
opiera się na nieciągłości. Musimy jednak pamiętać, że nieciągłość ta realizuje się na 
poziomie głębszym niż ten, który związany jest ze sferą widzialności. Widz oglądający 
wideo cyfrowe w istocie ogląda na monitorze jego analogowy „wydruk”, wynikający 
z pracy przetwornika cyfrowo-analogowego. Pogląd Violi, odnoszący się do klasycznego 
6 L. Manovich, Język nowych mediów, przeł. P. Cypryański, Warszawa 2006, s. 93. Co ciekawe – Manovich 
uważa, że także wideo analogowe jest do pewnego stopnia nieciągłe, ponieważ dokonuje „próbkowania” 
materiału wzdłuż pionowych linii wybierania. Z poglądem tym jednak trudno się zgodzić, gdyż pojedyncze 
punkty na monitorze, zapalające się i gasnące pod wpływem uderzających w luminofor elektronów, nie 
są w istocie próbkami rzeczywistości. Jako pojedyncze „piksele” nie pozostają w żadnej bezpośredniej 
relacji do rzeczywistości, którą przedstawiają dopiero jako układ. Bardziej przekonuje pogląd, że dopiero 
media opierające się na możliwości kwantyzacji są nieciągłe. Sygnał analogowy (w tym wypadku jest to 
prąd i jego parametry) może przyjmować dowolne wartości, systemy cyfrowe są zaś zdolne przetwarzać 
jedynie sygnały zapisane słowami o skończonej liczbie bitów. Tego rodzaju reprezentacja musi opierać 
się na ograniczeniu zakresu wartości sygnału. Kwantyzacja to zatem proces polegający na przypisaniu 
wartości analogowych do najbliższych poziomów reprezentacji, co pociąga za sobą utratę informacji 
zależną tu przede wszystkim od częstotliwości próbkowania. 
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wideo, pozostaje więc aktualny. Dla Violi ważniejsze jest jednak to, że wideo może być 
postrzegane jako wariant tradycji muzycznej Wschodu – alternatywnej wobec zachodniej. 
ma to dla niego konsekwencje filozoficzne, gdyż – podobnie jak w wypadku Cage’a – jego 
poglądy estetyczne w sposób bezpośredni wynikają z zainteresowania Orientem. 
Viola podkreśla, że rozwiązania, jakie znajdziemy w muzyce Indii, nie są zawieszone 
w próżni, lecz wynikają w prostej linii z hinduistycznego konceptu, zgodnie z którym 
świat znajduje swój początek w dźwięku7. Dźwiękiem tym jest om, czy też aum utożsa-
miany z osobą Wisznu i będący podstawą najważniejszych mantr, np. Pokłon Tobie, Sziwo, 
czy też tzw. mantry bodisatwy współczucia. Om jest także świętą sylabą w buddyzmie 
tybetańskim.
Dla amerykańskiego artysty zafascynowanego religiami Wschodu ma podwójne zna-
czenie. Wideo, zawierające w sobie pierwiastek nieustającej wibracji, traktowane jest 
przez artystę jako medium kontemplacyjne, co widoczne jest w pracach należących do 
kategorii single channel video, ale jeszcze wyraźniej w wideoinstalacjach, najczęściej przy-
bierających formę zamkniętych, wyodrębnionych przestrzeni, w które odbiorca wkracza, 
by tam znaleźć obszar sprzyjający medytacji. Drugą – istotniejszą w kontekście rozważań 
zawartych w tym artykule – jest szczególna rola dźwięku w wybranych pracach artysty. 
Traktowany jest on w nich jako rodzaj modelującego parametru, który – choć czasem 
wydaje się marginesowy – w istocie stanowi o kształcie całości dzieła
Szczególnie interesujące przykłady znajdziemy w realizacjach pochodzących jeszcze 
z lat 70., kiedy Viola interesował się przede wszystkim kwestiami związanymi z percep-
cją, ale także eksplorował technologiczne i reprezentacyjne możliwości nowego medium. 
W kontekście wcześniejszych uwag teoretycznych warto zwrócić uwagę na mniej znaną 
pracę zatytułowaną Information (1973). Odnajdziemy w niej bowiem artystyczną trans-
pozycję poglądów Violi na kwestie zależności między dźwiękiem i sygnałem wideo. To 
trwające 30 minut jednokanałowe wideo jest w dorobku twórcy pracą szczególną i do 
pewnego stopnia nietypową – przede wszystkim z powodu braku elementów przedsta-
wiających i skupienie na czysto technologicznych aspektach medium. Należy ona do tej 
samej tradycji, którą reprezentuje słynne Zen for TV Nam June Paika (1963) – instala-
cja składająca się z zepsutego odbiornika telewizyjnego wyświetlającego na ekranie tylko 
jedną poziomą linię. Paik nie dokonał tu spreparowania urządzenia, ale po prostu wyko-
rzystał faktycznie uszkodzony telewizor, dostrzegając w tym „minimalistycznym obrazie 
wideo” rodzaj „zerowego” sygnału, który zdolny jest jedynie manifestować swoją obec-
ność. Także Viola zrealizował swój projekt na skutek przypadku. Punktem wyjścia był 
błąd w połączeniu urządzeń w studiu telewizyjnym. Sygnał z wejścia magnetowidu został 
omyłkowo za pośrednictwem miksera i krosownicy doprowadzony do jego wyjścia – tak, 
że zapisany został zerowy sygnał, nie zawierający żadnej informacji, a będący jedynie 
pierwotnym szumem, analogicznym do, wspomnianego w eseju Violi, om. Gdy Viola 
7 B. Viola, op. cit., s. 161.
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dostrzegł błąd technika, przekonał się, że naciskając przyciski miksera może – na zasa-
dzie subtrakcji – kształtować obrazy i dźwięki, będące efektem sprzężenia zwrotnego. 
W rezultacie powstał rodzaj instrumentu muzycznego8, pozwalającego wykonać audio-
wizualny utwór, w którym bazą stał się rodzaj antysygnału (ang. nonsignal). Choć praca 
sprawia wrażenie typowej pętli – jest ona, zgodnie z intencją autora9, linearną kompo-
zycją przeznaczoną do oglądania i słuchania w porządku zamierzonym przez twórcę. 
Fakt, że Information jest w istocie – podobnie jak Zen for TV – konsekwencją przy-
padku, ma tu dość duże znaczenie. Sens pracy polega bowiem na obserwacji pewnych 
naturalnych, niezmanipulowanych właściwości medium i twórczym ich wykorzystaniu. 
Viola eksplorował jednak podobne obszary także w sposób bardziej świadomy, konstru-
ując układy służące zbadaniu określonych właściwości wideo w kontekście sfery audial-
nej. Dokonywał tego w prostych video-performances w rodzaju Playing Soul Music to My 
Freckles (1975), w którym pozbawiony pudła rezonansowego głośnik zostaje umieszczo-
ny na ciele artysty, tworząc w ten sposób rodzaj cielesnego instrumentu, w którym 
wibracja muzyki przeniesiona jest najpierw na drżenie skóry, a potem na rejestrujący 
cały układ obraz wideo, ale także w pracach sytuujących się na pograniczu czystego 
wideo i instalacji. 
W kręgu realizacji typu video-performance uwagę zwracają dwie: Return (1975) i The 
Space Between the Teeth (1977) oparte w dużej mierze na podobnej zasadzie: w obydwu 
dźwięk jest czynnikiem modelującym. Viola idzie w nich jednak dalej niż w Playing Soul 
Music..., gdzie ukazywał jedynie rodzaj ciągłości między wibracją dźwięku a wideo-przed-
stawieniem. W tym wypadku dźwięk staje się bowiem czynnikiem kształtującym strukturę. 
W pierwszej widzimy artystę zbliżającego się do niezdefiniowanego celu. Co kilka kroków 
zatrzymuje się, by uderzyć w gong. Charakterystyczny dźwięk instrumentu sprawia, że 
obraz – w sposób skokowy – cofa się do punktu wyjścia, a mężczyzna zmuszony jest zacząć 
swoją wędrówkę od początku. The Space Between the Teeth natomiast ukazuje człowie-
ka (ponownie jest to – zgodnie z tradycją video-performance – sam artysta) siedzącego 
w przestrzeni, która okazuje się, choć nie jest to od początku czytelne, długim, pustym 
korytarzem. Gdy przez dwie pierwsze minuty zachowuje milczenie, kamera pozostaje 
statyczna. Jego gwałtowny krzyk powoduje, że kamera wykonuje najpierw gwałtowny 
odjazd, a następnie w sposób skokowy zbliża się do twarzy artysty, by w końcu ukazać 
tytułową „przestrzeń między zębami”. W końcowej partii wideo najazd na twarz krzyczą-
cego mężczyzny zderzony zostaje z inną sceną, wkomponowaną tu na zasadzie montażu 
równoległego: widzimy artystę w kuchni podczas zmywania naczyń. Mimo odmienności 
8 Określenia tego użył w odniesieniu do swojej pracy sam artysta. Por. B. Viola, op. cit., s. 30.
9 W niektórych galeriach praca eksponowana jest w sposób nieprawidłowy – np. w nowojorskim MOMA, 
gdzie stanowi część stałej kolekcji. W istocie powinna ona być prezentowana w zaciemnionym, najlepiej 
kinowym pomieszczeniu nie jako pętla, lecz o ustalonych wcześniej porach. Zalecenia dla wystawiający 
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ukazanej przestrzeni, ruch kamery zachowuje charakter ustalony w scenie rozgrywającej 
się w korytarzy: jest wolniejszy, ale kierunek od planu ogólnego, do szczegółu zostaje 
zachowany. Ciekawe jest też zakończenie, w którym ostatni krzyk określa zupełnie inny 
rodzaj ruchu: wizerunek korytarza znany z pierwszej sceny zostaje utrwalony na stop-
klatce, która po chwili okazuje się jedynie fotografią wrzucaną z dużej wysokości do 
wody. Praca jest bardziej złożona niż Return, ale także dotyczy nieco innego obszaru: 
w pierwszym wypadku modelowaniu dźwiękiem podlegała linearna struktura, tu zmianie 
ulega nie tylko ona, ale także sposób prezentacji przestrzeni, będący wynikiem ruchu 
kamery i zmiany jej pozycji wobec rejestrowanych obiektów. W The Space Between... 
zdecydowanie bardziej rozbudowany jest trop manifestujący arbitralność działań artysty. 
W pierwszej pracy zachowana jest jedność przestrzeni dźwiękowej i wizualnej. Mamy 
więc wrażenie, że wspomniane wcześniej modelowanie odbywa się w sposób naturalny, 
że obraz odbija po prostu zakłócenia wprowadzane na płaszczyźnie audialnej. Oczywiście 
w istocie działanie artysty jest tu oparte na zasadzie arbitralnego kształtowania struktury 
dzieła, jednak to dopiero w drugiej pracy widz uzyskuje pełną świadomość, że dźwięk 
staje się punktem wyjścia do stworzenia „wizualnej kompozycji”.
Podobna tematyka obecna jest w dziele pochodzącym z cyklu Four Songs, do które-
go należy także The Space Between the Teeth, zatytułowanym Truth Through Mass Indi-
viduation (1976). Zawiera ono pewne elementy performance, ale – z uwagi na zmienność 
wykorzystanej przestrzeni i bardziej rozbudowaną strukturę, stanowi też krok w stronę 
nieco innych formuł, które w drugiej połowie lat 70. zdominują twórczość Violi. 
W obydwu pracach Violi mamy do czynienia z interwencją dźwięku w sferę wizualności. 
Jednak Truth Through Mass Individuation wkracza na inny nieco obszar. Opisane wcześniej 
prace performance opierały się bowiem w całości na przestrzeni wykreowanej przez artystę. 
Truth dokonuje rodzaju interwencji w obszarze zastanej rzeczywistości: kolejne „sceny” uka-
zują zakłócenia istniejącego porządku – ciało człowieka wpada do wody, upuszczony na 
miejskim placu gong sprawia, że stado gołębi podrywa się do lotu, a strzał z karabinu prze-
rywa ciszę panującą na opustoszałych ulicach biznesowej dzielnicy Nowego Jorku. W ostat-
nim ujęciu odgłosy dobiegające ze stadionu podczas niezidentyfikowanego wydarzenia spor-
towego stanowią kontrapunkt dla obrazu samotnego mężczyzny ukazanego na tle budowli 
będącej źródłem dźwięku. Viola dokonuje w swej pracy zestawienia czterech odmiennych 
sytuacji. Nie nawarstwia ich jednak na poziomie znaczeniowym: każda scena ukazuje inną 
relację pomiędzy obrazem a dźwiękową interwencją: upadający gong bez trudu płoszy stado 
ptaków, już jednak strzał z karabinu nie porusza monumentalnych budowli wielkiego miasta. 
Krzyk podekscytowanych kibiców paradoksalnie dokonuje wyizolowania jednostki nieuczest-
niczącej w ukazanym z dystansu widowisku. Możemy więc postrzegać tę pracę jako rodzaj 
eksperymentu: artysta buduje poszczególne sytuacje, wychodząc od podobnych założeń – efek-
ty jednak zależne są od tego, jak rzeczywistość „zareaguje” na działanie twórcy. I to różni 
Truth Through Mass Individuation od bardziej zamkniętych znaczeniowo i „konceptualnych” 
prac – Return i Space Between the Teeth.
VIDEO-DRONE: dźwięk we wczesnych pracach Billa Violi94 PRZEGLĄD KULTUROZNAWCZY
 NR  1 (7) ROK  2010
Andrzej Pitruspejzaże
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Istnieje jednak wątek, który łączy opisane dzieła. Jest nim próba odwrócenia porząd-
ku, który zwyczajowo jesteśmy skłonni przypisywać utworom audiowizualnym. Zgodnie 
z tym porządkiem strona wizualna wydaje się nam prymarna, dźwiękowa jest zaś jedynie 
uzupełnieniem. Jest to o tyle zrozumiałe, że koresponduje z naturalnym ukonstytuowa-
niem percepcji człowieka – ponad 80 procent informacji o zewnętrznym świecie docie-
ra do nas za pośrednictwem wzroku. Viola dostrzega – zarówno w tekstach teoretycznych, 
jak i w samych pracach – ciekawą prawidłowość. Wideo dokonuje w pewnym sensie 
odwrócenia tej zależności, gdyż odzwierciedlenie dźwięku – pozbawione przypisanych 
reprodukcji obrazu mechanizmów reprezentacyjnych – jest pełniejsze. Stąd jego ekspe-
rymenty mające na celu ukazanie możliwości modelowania obrazu przy pomocy ścieżki 
dźwiękowej. 
Artystę interesowały też kwestie bardziej szczegółowe. Zajmował się zatem nie tylko 
eksploracją relacji dźwięk/ obraz na poziomie ontologii i odzwierciedlenia/ reprezenta-
cji, ale także poszukiwał wspólnych parametrów obydwu obszarów. W tej grupie prac 
najciekawsze wydają się instalacja He Weeps For You (1976) oraz praca single channel: 
Migration (1976). Pozostają one zresztą w wyraźniej zależności – w obydwu użyto bowiem 
podobnych komponentów, które jednak zostały zestawione w nieco innej konfiguracji. 
W instalacji z niewielkiego kranu spadają krople wody. Uderzają one w nieduży 
bębenek, który wzmacnia dźwięk kapiącej wody. Kropla powstająca u wylotu kranu jest 
obserwowana przez obiektyw kamery, a obraz – na zasadzie czystej transmisji – rzutowany 
jest na ekran. Widz może więc zobaczyć samego siebie dzięki wideo projekcji. Jego ciało 
odbija się w kropli wody, działającej10 tu na zasadzie prymitywnej soczewki. Podobna 
sytuacja zobrazowana jest w Migration, choć oczywiście nie znajdziemy tu „interaktyw-
nego”11 elementu obecnego w instalacji. W tym wideo widzimy postać siedzącą przed 
pojemnikiem, do którego spadają powoli krople wody. Poszczególne ujęcia to coraz 
większe zbliżenia, przy czym pierwsze z nich w pewien sposób ujawnia technologiczny 
aspekt zbliżenia wpisany w wideo. Obraz jest bowiem podzielony na linie – będące odwzo-
rowaniem sposobu, w jaki obraz generowany jest na elektronicznym monitorze. W ścieżce 
dźwiękowej słyszymy uderzenia gongu, które, choć nie odzwierciedlają odgłosu kapiącej 
wody, w pewien sposób imitują wzmocniony dźwięk wykorzystany w instalacji. 
Obydwie prace eksplorują ciekawy obszar do pewnego stopnia powiązany z kwestią 
reprezentacji w sferze wizualnej i zapisu audio. Mają jednak – jak już wspomniałem – 
także charakter bardziej szczegółowy. Przedmiotem refleksji jest tu problem amplifika-
10 Praca ta odnosi się także do interesującej artystę kwestii związków technologii wideo z jej modelem, 
jakim jest natura. Nie poświęcam mu jednak miejsca z uwagi na podjęty w moim artykule temat. 
11 W He Weeps For You nie można mówić o właściwej interaktywności. Ostateczny kształt dzieła jest wprawdzie 
każdorazowo inny, w zależności od tego, kto znajduje się w pomieszczeniu, ale nie wynika to z interakcji 
z samą technologią. Viola wykazywał zresztą niezbyt duże zainteresowanie dla sztuki interaktywnej, choć 
jeden z jego nowych projektów ma taki właśnie charakter: jest to „artystyczna gra” na konsolę Sony 
PlayStation 3 zatytułowana Night Journey. 
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cji i zbliżenia, które są do pewnego stopnia operacjami paralelnym: pierwsza jednak 
związana jest z dźwiękiem, a druga z obrazem. Viola dostrzega tu ciekawą korespon-
dencję: amplifikacja i zbliżenie ukazane są jako procesy należące do sfery natury i tech-
nologii jednocześnie. Wzmocnienie dźwięku może podlegać prawom akustyki, ale także 
wynikać z działania obwodu elektronicznego. Podobnie jest w sferze obrazu – zbliżenie 
jest bowiem konsekwencją wypracowania specyficznego sposobu patrzenia (pamiętajmy, 
że jego obecność nie była przecież oczywista dla widzów wczesnego kina), ale też okre-
ślonej technologii, która umożliwia przyglądanie się oddalonym obiektom w sposób 
niedostępny dla nieuzbrojonego oka.
Relacje dźwięku i obrazu to wątek powracający w całej twórczości Billa Violi. Przed-
stawione w tym artykule realizacje to oczywiście nie wszystkie prace, w których trop ten 
występuje. Wybrane przeze mnie w sposób najpełniejszy odwołują się do kwestii funda-
mentalnych, pozwalających dostrzec głębokie zakorzenienie powstałej w latach 60. sztu-
ki mediów w obszarze związanym z dźwiękiem, a także muzyką, a nie – jak mogłoby 
się wydawać – w tradycji filmu. Muzyka jako taka jest zresztą także ciekawym punktem 
odniesienia dla amerykańskiego artysty – była ona już dla niego inspiracją w Songs of 
Innocence (1997) z cyklu Four Songs, powrócił też później, np. w Déserts (1994) – roz-
budowanym wideo zilustrowanym kompozycją Edgarda Varèse. Także w tym wypadku 
relacje pomiędzy muzyką i obrazem nie są banalne i nie mają nic wspólnego z tworze-
niem ruchomych obrazów mających po prostu wizualizować muzykę. Viola, dysponują-
cy odpowiednią wiedzą muzyczną, próbuje w nich często dokonać przełożenia określo-
nych strategii kompozycji na obrazy wideo – co uczynił np. w znakomitej pracy Ancient 
of Days (1979–1981), opartej na zasadzie kontrapunktu oraz założeniach muzyki seryjnej. 
Analiza tych złożonych zależności to już jednak problem domagający się przedyskuto-
wania w oddzielnym opracowaniu. 
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VIDEO-DRONE: Sound in Bill Viola’s Early Works
Media art is – in most cases – considered to be a visual form. Yet, even video art, 
visual by definition, has its roots in sound. Not only some of the most important video 
artist (including one of the pioneers – Nam June Paik) were influenced by John Cage. 
Some of them were also trained as musicians, composers or thoereticians of music. Bill 
Viola, especially in his early works produced back in the seventies, was quite aware that 
the new form of expression is closer to the tradition of sound and music-making than 
to the tradition of cinema. He noticed that video recording seems to be an extension 
of the possibilities of a sound recorder rather than of a film camera. The basic idea 
was that both video and sound recording devices are able to capture certain continuity, 
while film camera “deconstructs” reality and creates the impression of movement from 
24 stills projected onto a screen in one second. 
Bill Viola not only commented of the relationship between video and sound in his 
writings, but also tried to express it in many of his works. It is  surprising that most of 
his early works are quite “sound-aware”. The essay by Andrzej Pitrus is an attempt to 
interpret some of the works by famous American artist in some of the sound – related 
contexts. They are e.g.: the problem of representation, ontology, and the influences of 
Eastern philosophy and aesthetics. 
